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Cinema i subjectivitat. 
La subjectivitat es un dels ambits mes reivindicats per la teoria i crítica 
feminista dels Últims anys. Davant la pretesa objectivitat del discurs 
científic i academic dominant es planteja un altre tipus de discursivitat 
que permeti expressar altres veus - la de les dones - i, per tant, pensar 
afirmativament la diferencia. 
Des de diversos ambits - teoria del discurs, la lingüística, la critica 
literaria i cinematografica, la filosofia, la historia, etc. -es  qüestionen els 
criteris de validesa que fonamenten la universalització d'un determinat 
tipus de subjecte legitimat social i culturalment com el portadordel logos 
en el doble sentit de raó i paraula. 
El concepte de subjetivitat - I'espai propi del subjecte - te una densa 
historia que ha determinat, en bona part, tota la trajectoria del pensa- 
ment modern i contemporani. Els avatars del subjecte, de la subjecti- 
vitat, - des de la seva afirrnacióen el cogit cartesia, com a criteri de 
veritat i d'identitat, fins a la seva problernatitzacio des dels diferents 
ambits del saber contemporani - han dibuixat el marc epistemologic on 
la possible veritat dels discursos es posa a prova. 
La formulació dels diferents criteris de veritat i, per tant, del propi 
concepte de veritat dependra fonamentalment de la consist&ncia 
otorgada a aquest <<jo>> de la intuicio cartesiana. Si creiem que el 
subjecte es una entitat plenamentconstitui'da, el problemadel coneixe- 
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ment es redueix a la legitimaciódel procés d'apropiació de la realitatper 
part d'aquest subjecte. Podem parlar de formes diverses de legalitat, 
segons els parametres que s'utilitzin per a definir els dos extrems - 
subjecte i objecte -&aquest procés, pero, de fet, totes elles responen a 
un mateix plantejament: la immediatesa dels vincles entre un extrem i 
I'altre. Poden alterar-seo transformar-se les jerarquies entre I'objectivitat 
i lasubjectivitat, introduir nous elements definitoris en cadascuna de les 
entitats, pero de fet preval la mateixaconcepcio del coneixement en tant 
que adequació immediata entre el subjecte i I'objecte. 
Actualment, des de la Semiotica i la Lingüística, s'ha desplaCat el 
problema a I'Ambit discursiu, és a dir, la subjectivitat es planteja com a 
categoria fundada en I'interior del llenguatge. El Jo emergeix com un 
efecte de discurs, com una marca dins un enunciat i, per tant, com a 
resultat d'un procés de significacio: <'El sujeto se constituye en el 
lenguaje,? (Benveniste). ' 
Tractar, doncs, la subjectivitat des d'aquesta perspectiva es remetre's 
a una teoria de I'enunciacio i del punt de vista que permeti precisar el 
llocdes d'on s'enuncia (es parla o es mostra), posició que s'articula amb 
el lloc des d'on s'escolta o es mira. 
En totaoperacio de significar s'articulen les dues posicions esmentades 
que corresponen a la figura de la enunciadorla i a la delIlaenundatarVa, 
dues subjectivitats que emergeixen en qualsevol activitat discursiva i 
que poden actualitzar-se o no en el propi enunciat. 
Aquesta concepció lingüística de la subjectivitat adquireix una nova 
dimensió amb la irrupció de la hipotesi de I'inconscient. A I'incorporar, 
des de la psicoanalisi, I'activitat de parlar a I'economia del desig, es 
produeix la fractura entre el dir i all0 dit, entre I'enunciacio i I'enunciat. 
Amb aquesta separació es qüestiona definitivament la concepció 
tradicional d'un subjecte plenament constitu'it. No tan sols es una 
construcció simbolica sinó que, a mes a mes, el vincle que el subjecte 
manté amb el llenguatge esta determinat per aquesta escisio radical, 
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1 Amb paraules de Lacan podem afirmar que no hi ha m6s subjecte que 
¡ I'ésser parlanL.el -parl&tre* - en tant que és I'ordre significant el que 
I causa el subjecte, perd tenint en compte, a lavegada, que aquest ordre 
i I'estructuraen un procés de divisió, d'escisió entre el subjecte que parla 
i i el seu representant en el discurs, el =jo,, que el designa. 
I Amb I'estudi del sujecte de I'inconscient, la psicoanalisi descubreix que 
aquest -jo>> del discurs pronunciat no coincideix amb el sujecte de 
I'enunciacio. Davant I'afirmacio clara i contundent de que la persona 
humana es un esser que parla, la psicoanalisi descobreix que aquesta 
persona humana es un esser parlat, parlat pel desig. A traves de 
i diverses formulacions - I'acudit, el lapsus, el somni, el símptoma - podem trobar el rastre d'allo impronunciable, inaprehensible: el desig 
inconscient. 
Aquest preambul, potser massa extensera necessari per a precisar el 
terreny conceptual i rnetodologic dels nostres plantejaments sobre la 
subjectivitat en el cinema. 
Al considerar el cinema com un procés de significació, és a dir, com a 
producció discursiva que realitza un subjecte a partir d'uns materials 
expressius codificats, caldra concretar el tipus de subjectivitat que 
genera, precisant que, com a tal dicurs esta historicament determinat, 
és a dir, que es producte d'una serie de factors tecnics, socials, 
economics i culturals. 
No es pot parlar de cinema en sentit universal, com si es tractes d'un 
llenguatge natural propi del dispositiu tecnic que el fa possible. Parlem 
d'un sistema de representació determinat, I'anomenat Modus de Re- 
presentació institucional, que va imposar-se com adominant a travAs 
de la indústria de Hollywood. 
Aquest model es caracteritza per la incorporació de la narrativitat - 
segonselscanonsde lanovel.ladecimonbnica - al discursfílmic, fetque 
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potencia la versemblan~a de les imatges cinematografiques. L'efecte 
de realitat que aquestes imatges provoquen procedeix en bona part del 
seu alt grau d'analogia- capacitat per a representar el moviment -, pero, 
sobretot, pels vinclgs que estableix entre la representació i all0 repre- 
sentat. La capacitat mimdtica de la imatge cinematografica actua com 
element privilegiat per a justificar la suposada relació immediata i 
natural entre la imatge i allb real, relació afirmada al llarg de tota la 
tradic~ó occidental des de la invenció de la perspectiva <lartific~alis.. en 
el Quattrocento. 
Des de I'espai de la representació (composició i organització dels 
elements visuals i sonors) fins a la temporalització de les accions 
representades, podem detectar una serie d'estrategies que organitzen 
la significacio de les imatges i que, per tant, dibuixen un tipus de 
subjectivitat. 
Aquest sistema de representació (MRI) esta fonamentat en dos princi- 
pis: la fragmentaoió - multiplicitat de plans i de punts de vista - i 
I'homogenei'tzació d'aquesta diversitat a traves de la logica narrativa 
que suturavisual i temporalment I'escisióquegeneraaquestafragmen- 
tació, (escisió que genera I'enquadrament - el camp en relació a all0 
absent que pot ser visualitzat, contracamp, o simplement eludit, fora de 
camp, - i escisió entre cadascun dels plans seqüencialitzats), orientant 
la mirada delila espectadorla per I'entramat del relat. 
La representació ens defineix com subjectes d'una mirada, com es- 
pectadorsles, pero aixb que ens determina, no ens pertany, ens veiem 
condu'its - i per tant sotmesos - als recorreguts que imposa el propi text 
fílmic. 
Aquesta violentació de la mirada rep en compensació, la satisfacció de 
la nostra pulsió escopica, del nostre desig de veure-ho tot. Se'ns ofereix 
un món destinat a nosaltres, presidit per la nostra mirada, que es 
converteix en el centre on conflueixen tots els trets de la composició 
espaial i tots els vectors temporals del relat. 
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Gracies a la Iogica narrativaque arravata la nostra mirada, tot té laseva 
r raó de ser, de succeir. El món representat sota la llei de la causalitat i 
I la necessitates converteix en un espai plenament habitable i llegible per 
: a un subjecte -una mirada privilegiada i omnipotent-, un món plenament 
1 significat on tot succeix per alguna raó i, per tant, el seu sentit esta 
t garantit. L'escisió que ens caracteritza com a subjectes, escisió entre 
el llenguatge i el desig -entre el "jo.. que ens designa en el discurs i all0 
que prbpiament ens significa, queda temporalment eliminada gracies 
a aquesta total visibilitat i llegibilitat de les imatges del relat fílmic. Res 
escapa a la nostra mirada i tot adquireix una plena signiticació. 
Els textos fílmics constrults des d'aquest parametres es presenten com 
anomenant la realitat i per aixo utiiitzen com a metafora dei seu treball 
d'escriptura el mirall o la finestra: reflexes d'una realitat existent en un 
altre lloc o bé obertura a un món que s'ofereix per a ser contemplat en 
el seu propi fluir. 
En qualsevol cas es produeix una transitivitat entre el text i la realitat, 
entre I'ordredei significant i el del significat. No hi ha lloc per I'excés, per 
I'opacitat de la forma (exces del significant) ni per a I'ambigüitat (excés 
de sentit). Aquesta transitivitat és possible gracies a I'anul.laciÓ de la 
distancia entre la representació i alio representat, entre el text i la realitat, 
entre la superfície de la pantalla i aquesta mirada exterior de la que 
emana el sentit. 
Aquesta il.lusió de realitat s'aconsegueix mitjan~ant la invisibilitat del 
subjecte de I'enunciació, és a dir, presentant el discurs fílmic com 
historia, com un simple fluir de la realitat davant els nostres ulls. 
Qualsevol traF d'aquesta subjectivitat quedara eclipsada mitjanqant 
diversos mecanismes (posta en escena i muntatge) que poden adquirir 
. 
una gran complexitat. 
Aquesta invisibilitat de la veu enunciadora juntament amb la reglamen- 
tació dels mecanismes que permeten donar continuitat als fragments 
són els elements definitoris d'aquest modusde representació (MRI) que 
ha transformat un efecte de discurs -la versemblanp en efecte'de 
veritat 
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De forma general i sense oblidar les particularitats de cada film inclos 
en el model, podriem definir I'eficacia del model per la seva &rega 
naturalitzadora, que permet transformar en universal tant I'artificialitat 
de les imatges com els seus particulars mecanismes de significació. 
Així aquesta naturalització de la maxima artificialitat s'ha convertit en la 
realitat mateixa, una realitat que les imatges reflecteixen i la realitat del 
que es el cinema. 
La continu'itat dels diversos fragments d'espai i temps s'aconsegueix 
gracies a una ef ica~ fragmentacid que permeti laseva homogeneització 
i, per tant, suturar de forma invisible els límits de la propia imatge 
(I'enquadrament) i I'enllaG de les diverses unitats narratives (els plans). 
El punt central dels mecanismes utilitzatsper dur a terme aquest efecte 
de realitat es el de I'economia del raccord, un determinat en lla^ dels 
fragmentsque fa possible latransparenciaabans esmentada, provocant, 
per tant un determinat efecte en I'espectadoria. 
Aixiveiem com la noció de raccord designatambé una funció assignada 
a I'espectadorlaque es troba ubicatIda en els intersticis dels fraqments. 
lmaginariament la mirada de I'espectadorla complementa els buits i 
exten el camp d'allb visible més enlla dels límits de I'enquadrament. 
Com a resultat d'aquests mecanismes ens troben amb I'absoluta rever- 
sibilitat entre el camp i el fora de camp i amb la disposició metonímica 
dels plans que s'estructuren en funció de la causalitat i necessitat de les 
accions narrades. 
La diegetització de la mirada de I'espectadoria, la seva conduccio 
imperceptible a través de les imatges seguint les lleis del relat, és, 
doncs, el resultat d'uns mecanismes discursius i narratius presentats 
com els únics possibles, com aproductes naturals derivatsde la propia 
realitat que es mostra. Pero, a pesar de la seva provada eficacia no 
podem oblidar un aspecte fonamental per tal d'aconseguir I'efecte 
buscat. Aquest aspecte es el propi desig de I'espectadoria, la pulsió 
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escopica fonamentada en la necessitat que tenim d'identificar-nos amb 
una imatge, amb una mirada que ens estructuri i ens doni una identitat. 
Així el desig de veure, de veure-ho tot, És el catalitzador de tots els 
mecanismes abans esmentats. Ubicant a Irespectador/a com unla 
omnivoyeur/euse gracies al relat - podem situar-nos enqualsevol temps 
i espai - es reparen les limitacions de la imatge, la necessaria parcialitat 
del punt de vistaque les construeix i de la també necessaria elecció que 
suposa representar un determinat segment de la realitat. 
El mostrar, doncs, adquireix la seva plena significacio a partir de la 
relaci6 dialectica que estableix entre all0 que mostra i all0 que amaga. 
La suposada transparencia i visibilitat plena es basa en aquest jocentre 
presencia i absencia, joc que, en definitiva, es el que determina la 
capacitat significativade les imatges i, per tant, possibilita la seva funció 
ideologica. 
Les imatges fílmiques oculten la subjectivitat que les ha constru'it i es 
mostren com objectives, una objectivitat dirigida i encaminada a 
provocar un determinat efecte en el subjecte a qui van dirigides. Des 
d'aquesta perspectiva podriem definir el discurs fílmic a partir de 
I'especial relació que estableix entre la suposada objectivitat de les 
imatges i la subjectivitat de la consciencia (personatges i espectadors/ 
es) situada davant d'elles. 
A partir dels tres ambits de subjectivitat que emergeixen en el discurs 
narratiu - el subjecte enunciador, el subjecte receptor i el conjunt de 
subjectivitats que actuen dins el relat - ens centrem en la figura de 
I'espectador/apertald'analitzar lasevaespecial vinculació amb I'artificial 
objectivitat de les imatges. 
I 
Des de la perspectiva de I'espectadorla podem fac~iment constatar el 
i grau de fascinació que les imatges provoquen, una fascinació que, tal 
com apuntavem, reposa en la necessitat d'ldentificar-se amb una 
imatge. 
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d'identificació o, millordit, com s'utilitza aquest poderde les imatges per 
tal de transmetre una determinada visió del m6n. 
La psicoanalisi ens ofereix una serie de conceptes Útils per entendre els 
fils invisibles que ens q~subjecten,, a la pantalla. Obviant les referencies 
concretes a la teoria psicoanalítica podem establir una primera identi- 
ficació que fonamenta la possibilitat d'identificar-se amb allo represen- 
tat. En paraules de Ch. Metz s podem dir que I'espectador/a s'identifica 
primordialment amb laseva mirada. Per tant s'identifica ambel subjecte 
de la visib, amb I'objectiu de la camara. 
En un segon moment podem parlar també d'una identificació primordial 
amb el relat, amb el fet narratiu mateix que, de formaanaloga al conflicte 
edípic s'estructura com enfrontament entre el desig i la llei. La re- 
presentació d'aquest conflicte ens permet projectar i simbolitzar el 
nostre desig, entrar en el m6n de la fabulació per tal d'organitzar 
I'arnbivalencia dels sentiments que tal conflicte genera. 
Sobre aquesta identificació en el relat es construeixen les diverses 
identificacions diegetiques, és a dir, ocupem el lloc dels diferents 
personatges que intervenen en la historia fabulada. 
La nostramirada arravatada pel fluix d'imatges vasituant-seendiferents 
llocs de I'escena en funció dels dispositius figuratius i, sobretot. 
narratius. La geografia d'aquest espai que ocupa I'espectador/a ve 
determinada per la relació que manté amb el saber del relat, un saber 
en relació als esdeveniments narrats que en cinema es un dir i un 
mostrar. 
Les identificacions amb els personatges són el resultat d'un treball 
d'enunciació que, tal com explicavem, es mostra esborrant qualsevol 
marca del subjecte que I'ha produit, mantenint la impressió en 
I'espectadorla que s'identifica -naturalment,,, actuant per afinitat com 
ho faria a la vida real. 
Aquest mecanisme d'identificació té com a resultat I'interiorització dels 
afectes i vivencies, configurant unes determinades sentimentalitats i 
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expectatives, que en el cinema classic es presenten com a conseqüen- 
cia lbgica de les situacions representades. La imatge reflectida en la 
pantalla actua com la mirada de la Medusa: ens petrifica, sols permet 
ocupar un llac possible en el drama representat. 
I 
Deformageneral podem afirmar que I'imatge de ladonaés un espai buit I on s'inscriu el desig masculí, perb caldria validaraquestaafirmació amb 
I'analisi de textos wncrets per a determinar com es generen aquests 
circuits de sentit que condueixen la mirada desitjant de I'espectadorla. 
És evident que el cinema ens ofereix unes imatges de dona, una 
tlpologiaque permet legitimar una determinada situació i funció social. 
El desvetllar aquest fet ja suposa un qüestionar la seva universalitat i 
naturalitat. Pero la seva eficacia crítica queda diluida en tant es repro- 
dueixin els mateixos mecanismes de veritat sobre els que s'edifica el 
discurs fílmic dominant. Reivindicar una subjectivitat propia com re- 
trobament d'una essencia perduda es reproduir els mateixos 
mecanismes que es pretenen qüestionar, aquells que ens defineixen 
com a subjectes espectadors plenament i naturalment constituits. 
Al reivindicar el parlar en nom propi -tenir un jo que ens representi - cal 
preguntarquina relaciornante aquest -jo), amb el subjecteque I'enuncia 
i, per tant, en definitiva, plantejar-se si s'esta qüestionant realment 
I'esquema de coneixement que es preten invalidar, aquell que es 
desenvolupaentre dos elements ben delimitats i definits: un subjecte en 
relació a un objecte. 
Potser com assenyala Foucault 'es tracta de fer una genealogia dels 
discursos, del saber i de les practiques que generen, per tal de deter- 
minar les formes de reconeixement de la subjectivitat. Potser aquest 
treball pot alliberar al pensament d'allo que pensaen silenci i permetre-li 
pensar d'una altra manera. 
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